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La historia del teatre té 25 segles i es considera una de les arts més ben preservades. No 
obstant aixo, moltes de les obres creades fa 25 segles no s'han descobert fins al segle XIX. 
Cal precisar que la historia del teatre georgia existeix des d'una epoca ancestral. Encara poden 
trobar-se vestigis d'antics teatres, mascares i una varietat de documents historics. 
En el teatre grec, Georgia és mencionada amb freqüencia, sovint significa e/l/oc on succeeix 
f'occió. De vegades, I'heroi georgia és la causa de la tragedia mateixa, per exemple a Medeo. Faig 
esment de tots aquests factors a fi de recordar-vos, una vegada més, ellloc que ocupa la cultura 
georgiana en la historia del teatre universal. 
Actualment, disposem de poques dades, si no tenim en compte les representacions rituals, 
públiques, religioses i cortesanes. Molts rituals ancestrals o representacions antigues encara es 
conserven, especialment a les regions muntanyoses. Moltes danses i can¡;:ons rituals encara es re-
presenten gracies als grups folklorics, en els quals es poden trobar traces ancestrals, paganes i 
cristianes. En aquests moments encara experimenten un procés de recerca. S'estan fent moltes 
excavacions arqueologiques, estem conven¡;:uts que els segles xx i XXI exposaran al món la 
riquesa cultural del patrimoni georgia. La investigació realitzada per experts contemporanis en 
estudis teatral s i els seus metodes estan directament relacionats amb els estudis de sociologia. 
Considero que ben aviat la culturologia sera la base per a tots els crítics d'art. 
A I'epoca de síntesi total, quan el teatre s'esfor¡;:ava a crear obres literaries artístiques d'alta 
qualitat, utilitzava metodes i efectes molt productius. D'altra banda, utilitza rituals ancestral s 
com a base per a I'obra, el ritual, que representa el punt més algid de la síntesi, perque és la 
combinació de simplicitat sintetica i polifonica. El ritual, tal com I'utilitzem, s'assembla a I'ésser 
huma. La plasticitat d'un cos despullat, la seva vocalitat, la resplendor del cos, la seva musicalitat 
són I'apex de I'art sintetic. Per aquesta raó, podem trobar un distintiu comú a les representa-
cions teatrals solemnes i als rituals comuns -el cos huma com un mecanisme de síntesi-. 
Les representacions solemnes van comen¡;:ar a cobrir el cos huma amb vestimentes i perden, 
d'aquesta manera, la plasticitat natural, la vocalitat i la resplendor. En Iloc d'utilitzar aquests 
components, I'obra de síntesi utilitza iHuminació, color i música com a base per construir els 
metodes primitius d'imitació. 
El carácter de I'ésser huma depen particularment de I'entorn on es desenvolupa, com un 
mecanisme fisiologic. De tal manera que I'etnopsicologia nacional és el mitja on les diferents 
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cultures nacionals i I'ésser huma, com a representant de rituals i mecanismes primitius, poden 
ser determinats. 
En aquest informe hem de tenir en compte totes les investigacions importants del segle, 
incloent-hi el procés del teatre georgia actual. Aquesta investigació depen principalment del 
seu caracter georgia. Moltes de les seves característiques potser no siguin extraordinaries, pero 
expliquen el caracter georgia més idiosincratic. 
Si el teatre lIuita per la síntesi, s'ha de considerar que és un símbol de la identitat cultural 
georgiana, i que I'exemple es troba en els estendards més antics. Les can¡;:ons georgianes antigues 
son polifoniques. Veiem I'esfor¡;: per combinar fusta i pedra. Georgia és el tercer país del món 
en que I'or s'esmaltava. Malauradament, aquesta tecnologia s'ha perdut. Aquests fenomens han 
tingut també una gran influencia en el teatre. 
Noms tan prestigiosos com Stanislavski, Meyerhold, Tairov, Vakhtangov són ben coneguts, 
pero no hi ha informació sobre Mardjanichvili, Akhmeteli, encara que Peter Brook va comentar, 
a les seves conferencies a Moscou el 1988, que la culpa és deis especialistes georgians en estudis 
teatrals. 
Marjanishvili va ser qui, juntament amb Gordon Craig, havia de posar en escena Homlet, pero, 
finalment, va ser Marjanishvili qui ho va acabar fent. A més a més, va portar a I'escena diverses 
obres de Hansum, Hauptman i Ibsen en el teatre MKHAT. Va ser ell qui va obrir el primer 
«Svobodni teatrJ) (Teatre Lliure) a Moscou, que més tard es va dir «Kamerni teatrJ), teatre de 
cambra que va deixar més tard a Tairov. La influencia de Marjanishvili sobre I'obra creativa de 
Tairov és evident. 
A continuació, explicaré els principis que Marjanishvili va portar a terme com a innovador i 
reformador. Va introduir lIenguatge convencional en el teatre a principis deis anys vint, encara que 
Sandro Akhmeteli havia preparat el terreny amb la seva investigació simbolica i I'experimentació 
del drama nacional abans que tornés Marjanishvili. Tractarem d'aquest tema més endavant. 
El fonament d'aquesta convenció teatral va ser de gran importancia en la historia de I'art. 
Quin va ser el punt de partida d'aquesta convenció? 
En primer lIoc, la introducció de maneres diferents d'utilitzar I'escena, una escena que utilitza 
I'espai teatral en la seva totalitat; connecta,logicament. amb I'habilitat interpretativa deis actors 
i la relació amb el vestuari o, dit d'una altra manera, per aconseguir una polifonia absoluta. 
Marjanishvili ho va anomenar teatre i actor de síntesi, on la transformació de I'actor i les seves 
emocions primaries encara ocupen el primer 11 oc. Aquests esglaons no estaven directament en 
contra del teatre aristotelic, sinó que van ser un intent de qüestionar els principis d'Stanislavski 
i el Teatre d'Art de Moscou. 
Ma~anishvili, juntament amb Piscator, va ser el primer a utilitzar el cinema en posar en escena 
We Live,l'obra d'Ernst Toller. Va contribuir a ampliar les possibilitats teatral s utilitzant projeccions 
cinematografiques. 
Kote Marjanishvili va representar Yriel Akosto, de Karl Givskov, on les convencionalitats es-
ceniques van assolir el seu súmmum. La deformació que ja s'intensificava en I'expressionisme 
cinematografic alemany es trobava en les escenografies i en la plasticitat deis actors. La posada 
en escena del director recordava un quadre pintat per impressionistes i expressionistes en que 
la solemnitat estava totalment exclosa, tot i que representaven una tragedia. 
22 
Un fet important era que la forma no era aristotelica, sinó que el contingut era un exemple 
de tragedia dissica. 
Kote Marjanishvili no tenia facilitats a I'abast i va intentar obrir-se camí en el cinema i fer obres 
al carrer per crear una atmosfera especial. Per desgracia, va morir sobtadament el 1933. 
Altres directors georgians, com el seu contemporani Sandro Akhmeteli, van ser gran s inves-
tigadors. Mentre Vsevolod Meyerhold treballava en la teoria biomecanica a Moscou, Akhmeteli 
treballava en la teoria de ritme nacional. 
Sandro Akhmeteli va ser el primer georgia que no 5015 va intentar canviar la forma teatral, 
sinó que va trabar una forma especial d'entrenament per crear actors basats en el ritme nacio-
nal, en altres paraules, fent servir les obres polifoniques més antigues i incorporant les antigues 
coreografies i plasticitats rituals al procés creatiu. El ritme nacional ocupava la part més important 
a les seves obres, perque ell,juntament amb Grigol Robakidze (un deis autors de teatre més im-
portants), va donar molta importancia a I'estudi de la mitologia nacional en relació amb el teatre. 
Lexemple més ciar és I'obra Lomara, que va tenir molt d'exit en el festival de Moscou, el 1930. 
El teatre georgia va ser conscient de la necessitat de desenvolupar la mitologia nacional, de 
recuperar els déus georgians per donar espai a les seves histories en la propia mitologia, procés 
pel qual Europa havia passat durant el segle XIX. Desgraciadament, en el segle XIX I'imperi rus no 
va donar a Georgia cap possibilitat per desenvolupar la investigació. La investigació va comen<;:ar 
als anys trenta i va acabar en repressió i en la destrucció de les persones que van participar 
d'aquestes idees diferents. 
Una altra característica important de I'aportació d'Akhmeteli i Marjanishvili va ser el muntat-
ge d'una obra literaria; una tria lIiure per canviar el tema. Aquest enfocament, entre d'altres, va 
preparar, finalment, el camí per apropar-se al teatre epic de Brecht, a la seva metodologia, no a 
la seva transformació, sinó al gran poder d'adaptació a les tradicions nacionals. 
El teatre a Georgia sempre ha utilitzat els principis del teatre italia, de les mascares de la 
Commedio delf'orte. Aquest teatre també va utilitzar mascares, pero crec que principalment hi 
predominava el contingut social. A comen<;:aments deis anys trenta, al teatre georgia li va ser 
difícil embarcar-se en el teatre experimental, en qüestions de Ilenguatge, o bé revisar les formes 
més velles del seu teatre. Aquestes dificultats van ser superades per la nova generació i els nous 
directors que van comen<;:ar la seva tasca creativa als anys seixanta. 
Un deis professionals més representatius d'aquesta jove generació és Robert Styrya. Altres 
directors, com ara Michael Tymanishvili, segueixen els principis del teatre aristotelic. Les seves 
obres destaquen pel caracter nacionalista i per introduir els trets i I'atmosfera georgiana. 
Sturua retorna al sistema brechtia, al seu teatre epic, tot i que hi introdueix característiques 
molt importants.lntenta sintetitzar el nacionalisme de Brecht i el desafiament de Lachtin i, per 
tanto crea un model georgia propio Aquí, per primera vegada, s'utilitza la paraula «model» que 
és essencial en I'obra creativa de Sturua, perque ell, alhora que adapta una obra classica, crea 
un model del món, el mite del director. El fonament no és pas una historia misteriosa o magica, 
sinó un ritual huma. 
Encara que les seves obres es caracteritzen per efectes escenics, que sempre tenen un 
element espacial i és integral a tota I'obra, no canvien per crear una area de joc per a I'actor. Se 
serve ix de la plasticitat i sovint crea música original per a les seves obres. 
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Les seves dues millors representacions són El cerc/e de guix coucosia de Bertold Brecht i 
Ricord 111 de Shakespeare. Les dues obres van ser creades utilitzant el principi de I'area de joc, 
sota la condició que aquest teatre estigués ell mateix en el teatre i que creés necessariament 
un model de producció, un mite. 
Les can¡;:ons de Brecht no són una cosa aparto sinó que estan integrades a la representació. 
Aquí, la diversió combinada amb I'acció és teatre total. Per al director no existeixen detalls a I'obra 
que no tinguin importancia. El cordó d'un microfon pot convertir-se en un pont, un canemas es-
quin¡;:at pot utilitzar-se per crear palaus i po bies. Aquesta convenció crea el mite del director. 
Ricard 111 esta fet d'acord amb aquests principis, pero la imaginació del director va encara un 
pas més enlla. Introdueix herois, que serveixen de símbols vivents, metafores. Ricard 111 oblida de 
vegades que té un defecte físic. La metafora de la corona és especialment important. Apareix a 
les mans de cada un deis personatges que intenten aconseguir el poder. Tota I'obra pot dividir-se 
en novel'les mitologiques, perque funcionen també com a paraboles. El teatre, juntament amb 
el director, ens mostra el que va succeir, el que esta succeint i el que queda de tota la historia. 
I els models són representats pels actors. 
Com a director; Robert Sturua ha estat reconegut en molts pa·lsos. El 1990 va dirigir Les tres 
germanes, d'Anton T xekov, a Londres, amb la participació de la famOia Redgrave. Fins i tot per a 
una obra tan tradicional com aquella va fer una posada en escena a la manera del teatre epic. 
Quan veiem el monoleg de la Irene, quan es canvia de roba, al final del tercer acte, se'ns 
presenta tota la seva vida davant deis nostres ulls, alhora que els altres actors fan mutis. 
Pot dir-se molt més del treball creatiu de Robert Sturua. Al Tbilisi Mardjachvili Teatr; la di-
rectora Medea Kuchukhidze va posar en escena Els suicides d'omor a Sonezak.i de Monzaemon 
Chikamatsu, a partir de les obres del repertori kabuki japones. Va ser el primer intent de posar 
en escena una obra d'aquest repertori en un teatre europeu. 
Aquesta obra va ser molt valorada per Nakamura YI. Es va fer una adaptació de I'obra. 
El director va utilitzar metodes de teatre kabuki, no i de titelles. En aquest cas, el director va 
voler aconseguir un model japones. 
En resum, he de dir que el teatre georgia modern vol crear obres propies, nacionals, polifo-
niques i de síntesi, on el major emfasi consisteix a crear un model universal. 
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